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Maler am „Bauhaus" - Probleme der Forschung und Rezeption 
Als Vorbemerkung sei die Aussage gestattet, daß es an der 
Zei t ist, im Gesamtkontext unserer Erbeprogrammatik die 
Bildkunstwerke aus dem „Bauhaus" und seinem Umfeld ein -
fach „schön" zu nennen . Nicht nur um ihrer Nütz lichkeit flir 
ei ne neue Kunst- , Architektur- und Designpädagogik, sondern 
auch um ihrer selbst willen, angesichts ihres spezifischen ästhe-
tischen und humanistischen Potentials. Natürlich ist dieses ge-
nau, kritisch, dialektisch zu befragen, es geht um mögliche 
realistische Rezeptionsmodelle. Zugleich kann dies nur ge-
schehen im Rahmen ei ner Standpunktbildung zur Problematik 
bildender Kunst am „Bauhaus" und zur bisherigen Forschungs-
geschichte. Überlegungen zu letztgenannten Aufgaben sind Re-
ze ptionsaspekten voranzustellen. 
1. 
Die erneute Beschäftigung mit Bildkunst am „Bauhaus" wird 
zum einen nahegelegt durch die Sammel- und Ausstellungs-
aktivitäten der DDR selbst. Die bisher drei Ausstellungen der 
Leipziger „Galerie am Sachsenplatz" haben eine Fülle neuen 
Materials beigebracht. Die Initiativen des Dessauer Wissen-
schaftlich-kulturellen Zentrums Bauhaus sind zu nennen wie 
die Ausstellung in Weimar 1979. Für die Bundesrepublik ist 
hinzuweisen auf die eindrucksvolle Klee-Präsentation 1979 in 
Köln und auf die jüngste Zusammenstellung „Junge Maler am 
Rauhaus" der Münchener „Galleria de] Levante". 
Die Ausstellung „Revolution und Reatfs·mus der Berliner 
Nationalgalerie 1978/79 machte mit Werken von Gebhardt, 
Rossig, Borchert, Marx, aber auch Brandt und Moholy-Nagv 
einige Ansätze gesellschaftskritischer und revolutionärer Kun st, 
<iusgehcnd vom „Bauhaus", deutlich. Arbeiten von Agatz, Klee. 
Henning, K. Schmidt, Reichardt, Kubsch, Moser, Klode u. a. 
wären zu nennen; der Beitrag von „Bauhäuslern" zum anti-
faschistischen Kampf gerät ins Blickfeld der Forschung. E. Kal-
lai wünschte im „Bauhaus", Heft 4 11928, gegen die Enge der 
„Neuen Sachlichkeit" als eines „verzichtenden, biederen klein -
bürgerlichen Realismus" polemisierend , generell „mehr be-
gabte Maler der sozialen Anklage". 
Die ersten entschiedeneren Reflexionen auf unser Problem 
si nd mit der Bauhauswoche 1923 verbunden. In den meisten 
Rezensionen wird die Bildkunst-Ausstellung im Museum nur 
nebenher und kurz erwähnt. Selbst Max Osborn, der ausführ-
licher auf sie eingeht, konstatiert: „Ein Unterricht im ,Bilder-
malen' findet hier überhaupt nicht statt: eine Wohltat". Wo er 
auf Werke der jungen Generation eingeht (Driesch , Citroen. 
Sehunke, Breuer, Baschant, Hirschfeld-Mack) , hebt er bei allen 
Zusammenhängen mit einzelnen Meistern die „ganz persönliche 
Linie hervor". Andererseits monierte Paul Westheim : „ . .. am 
Bauhaus quält man sich damit, Quadrate nach der Idee zu srili -
' icren. Drei Tage in Weimar, und man kann auf Lebenszeit 
ke in Quadrat mehr sehen ''. Seine bekannte rigorose Folgerung 
war: .. Am Bauhaus gibt's ein paar Meister, die Meister auch 
oh ne Bauhaus sind". Ein Angebot für den Sinn des malerischen 
innovatorischen Experiments und der es vermittelnden avant-
gardistischen Bildkunst formulierte verallgemeinernd aus kon-
struktivistischer Sicht 1924 E. Kallai: „Eine Kunst, die in das 
Gesa mtgetriebe des Lebens aktiver eingreifen will, muß die 
Polarität von Konkretem und Abstraktem zu umspannen wis-
~cn". Der Blickwinkel ist der von Gropius' Formel „Kunst und 
Technik - eine neue Einheit". 
Vor dem Hintergrund dieser öffentlichen Reaktionen und 
der Entwicklung der inneren Orientierung am „Bauhaus" selbst 
sind zu sehen die von Kröll , Hüter u. a. ausführlich charak-
terisierten inneren Kontroversen. Sie zeichnen sich ab in den 
J\.fcisterratdiskussionen , in den frühen Abgrenzungen sowohl 
einiger Meister (Ittcn, Feiningcr, Schleyer, Marcks) als a uch 
einiger Angehörigen der ersten Schülergeneration (einige Ittcn-
Schüler; ]oh. Driesch; Berthold, Haffcnrichter, Drcwcs, Pciffer-
Watenphul). Ganz abgesehen vom unausweichlichen Bruch mit 
den aus der ehemaligen Kunsthochschule übernommenen Pro-
fessoren Enge lmann, Fröhlich, Klemm oder Theedy und ihren 
Adepten. Dieser war schon 1919 erkennbar mit Gropius ' schar-
fer, sozial und geistig desillusionierender Kritik der Schüler-
ausstellung und ihrer Tendenz zu mittlerer expressiver oder 
„hymnischc (r) Sonntagskunst" (Hüter), er wurde 1920/21 voll-
zogen. Abgesehen von nationalistischen, völkischen oder loka-
len konservativen Auffassungen , stand für diesen Krei s die 
„höhere bildende Kunst", damit das alte bürgerliche Kunst-
modell des 19. Jahrhunderts niemals in Frage. Andererseits 
verdeutlicht schon Feiningers früher Hinweis auf „diese Ver-
kennung der Kunst", als „ein Symptom unserer Zeit", seine 
Auffassung, daß „die größte technische Vollkommenheit .. . 
niemals den Gottesfunken der Kunst ersetzen" kann , die Tiefe 
der Kontroverse. Hüter folgerte zwar aus der Konzeption von 
Gropius, auch für die neue Vorstellung nach 1923, weiterhin 
auf die „subjektiv menschlichen Komponenten" zu achten, daß 
die Maler „auch nach der expressionistischen Phase noch echte 
Aufgaben" hatten. Lagen aber, wie Hüter mit einiger Berechti-
gung noch meint, die Schwierigkeiten nur ;iuf Seiten der Künst-
ler? 
Die Einrichtung der Fachausbildung in den freien künstleri -
schen Disziplinen in Dessau leitete eine neue Entwicklung ein. 
die Teil der verschärften Auseinandersetzungen und Polari sie-
rungen geworden ist. Die Deutung der „Maiklassen" als Trost-
pflaster für die „an den Rand manövrierte" Stellung der bil-
denden Künste leuchtet zunächst ein (Kröll ) . Die avantgardi -
stische Kunst als Kunst im klassischen Sinn scheint zwischen 
Lehre, Experiment und ethisch-ästhetischer sozia ler Utopie zu 
verharren. 1928 29 wurden erstmalig „ junge bauhausmalcr". 
so der damalige Begriff L. Grotes, ausgestellt. Die das Phä no-
men intensivierter Bildkunstübungen bei gleichzeitiger fort-
schreitender Funktionalisierung und Technologisicrung beglei-
tenden Äußerungen von Kandinsky, Klee, Kallai, Kuhr , Han-
nes Meyer und anderen, si nd bekannt. All das verdeutlichte 
den neu aufbrechenden Dualismus von künstlerischer und ästhe-
tischer Kultur. Friedhelm Kröll spricht sogar - bezogen auf 
die Stellung der „Künstler zwischen Isolati on und kollektiver 
Praxis" - nach 1928 von einer „Desintegrationsphase am Bau-
haus". Die fortschreitende Verwissenschaftlichung des Unter-
richts und die Instrumentalisierung des „Bauhauses" insgesamt. 
verbunden mit sozialpolitischer Akzentuierung, führte bis zur 
bekannten Forderung Studierender von 1930, a lle unfunkti o-
nellen Übungen (Albers, Kandinsky) abzuschaffen: „Dieser 
Unterricht muß zur individuellen abstrakten Gestaltung führ-
ren". Damit verschärften sie damalige Gedan ken Hannes Mey-
ers, einschließlich sei ner Ablehnung der Intuition, und auch 
Mart Stams (Aufsatz M-Kunst), im Unterschied zur Position 
von Moholy-Nagy, der, das freie Experiment hochschätzend , 
eher für das Aufgeben der klassischen man uellen Fertigungs-
weisen der Bildermacher im Sinne seines Medien- und Kom-
munikationskonzeptes eintrat. Grote meinte 1928, daß die Aus-
füllung des funktionellen Programmes in den ersten Dessauer 
Jahren nun eigentlich zum „Zurücktreten der Tagesnotwendig-
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keiten" und zum Freiwerden des „Irrationelle(n)" führen müsse. 
Pos itiv wertete er in den Arbeiten der Schüler den „Sinn für 
Ordnung und Gesetz ... zur gesetzmäßigen Gestaltung". Grate 
radikali sierte 1928129 - nun aber in ei nem unverhüllt bürger-
lichen Sinne - Georg Muches treffende, ob vo ll zutreffende sei 
dahingestellt, Überlegungen von 1926: „ Die vorausgega ngene 
Durchdringung von bildender Kun st und Technik war ein Mo-
ment von höchster Bedeutung. Er befreite di e Technik von der 
letzten Bindung an eine veraltete Ästhetik, in dem die Kun st 
ad abs urdum geführt wurde, um nun da rüber hina us in der 
Unbegrenztheit der eigenen W irklichkeit si ch neu zu finden ." 
Muches Absage an Zweckgeb undenheit und seine Fixierung 
der Kunst „in der Utopie ihrer eigenen Wirklichkeit" konnte 
einem Eskapismus Vorschub lei sten. Ein Tei l der Kunstp ro-
zesse der zwanziger Jahre und auch in der experimentellen 
Kunst verlief tatsächlich so. Muche selbst fand hingegen um 
1930 zu den Anfängen sei nes a ntifaschi stischen Werkes. Den-
noch : die Peripheri sierung der Maler konnte zunehmender Ent-
täuschungen und sozia ler Indifferenz Vorschub lei sten . 
Die Kontroversen pro und kontra „freie Malerei " em pfand 
anderersei ts Ka llai 1928 als positiven Druck, „um so bewußter 
und strenger muß er (der Maler ; H . 0.) seine geistige und so-
zial-ethi sche Stellung zum Leben und sei ner eigenen Arbeit 
prüfen". Aber ist diese Prüfung erfolgt ? 
D as krasseste Signal der sich verschärfenden Widersp rüche 
war der mit der Herausgabe des „Kunstnarr" 1929 verbundene 
Streit zwischen Meyer und K a llai. War letzterer in diesem Streit 
nur ein K onfusio ni st ? Der aufschlußreiche Begleittext dazu 
war Kandinskys mehrdeutige Lobpreisung für „die zweidimen-
siona le, tadel los glatte, vertikale, proportion ierte, «schwei-
gende», erhabene, sich behauptende, in sich gekehrte, von außen 
begrenzte und nach a ußen a usstrahlende Wand", eine einzig-
artige Beschreibung und Deutung wohl auch einiger der Des-
sauer „Bauhaus"-Außenwände, ihrer sowohl sich selbst genü-
genden, dabei auch latent für sich „bildhaften" wie für die 
neuen „malerischen Welten" frei en Qua lität. 
Kallai mußte dann 1930 die getrennten Wege vom Bauen 
und Kunst verfolgen, ja die Ausbildung von Extrempositionen 
der „led iglich zweck- und konstruktionbestimmte (n) , massen-
wirtschaftlich-typisierte (n) Sachlichkei t" einerseits, von „Traum , 
Vision, nacktem Seelenbekenntnis oder paradoxe(r) Zauber-
künstlerei zwischen dem greifbar Wirklichen und sei ner Um-
kehrung ins Metaphysische" anderersei ts. Damit signalisierte 
er die wachsende Tendenz der bürgerlichen Vereinnahmung 
des „Bauhaus" im Auseinanderreißen seiner G esamtvision, die 
unter den Bedingungen der Endzwanziger Jahre wohl kaum 
noch durchzuhalten war. Kall a i kritisierte folgerichtig die Nei -
gu ng zu „anti septisch-reinliche (n) Scheidungen" am „Bauhaus", 
auch in der Malerei, wo Kandinsky Gemälde und Gegenstand 
schroff voneinander scheidet. Aber diese Scheidungen waren 
nicht nur Bauha us - typisch . Man denke nur an d ie Kontro-
versen an den sowjetischen Kunstschulen, an W chutemas 
(Wchutein, am Inchuk), zwischen den verschiedenen Architek-
ten- und Künstlergruppen der 20er Jahre. 
Diese und viele wei tere Standpunktbestimmungen der zwei-
ten Hälfte der zwanziger Jahre bekräftigen 
a) Winglers Hinweis, daß das Verhältnis zum Musischen tat-
sächlich von Anfang an ei ner, wenn nicht der neuralgische 
Punkt in al len Phasen des Bauhauses gewesen ist, 
b) daß in diesen Debatten, besonders um 1930, alle Beteiligten 
von einem mehr oder weniger verkürzten Begriff des „Bauhau-
ses", weitergefaßt der dialektischen Vermittlungen der künst-
lerischen und ästheti schen Kultur, der aktuellen wie perspek-
ti vischen Anliegen und Aufgaben der Künste in ihrer Ge-
samtheit wie Spezifik a usgingen, 
c) daß die inneren Prozesse am Bauhaus einzuordnen sind in 
die tiefgreifenden Entwicklungen und Widersprüche der 20er 
und frühen 30er Jahre. 
1927 feierte Ilj a Ehrenburg in „ Visum der Zeit" noch das 
„Bauhaus"-Gebäude in Dessau, faszinierte ihn der „Kult der 
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nackten Vernunft", sah er darin ein lichtes Prinzip, kritisierte 
aber auch - besonders in den späteren Memoiren - den Wohn-
hausbau, denn „alles ist makellos und unerträglich langwei lig. 
Hätten wir je geahnt, a ls wir den Kubismus und später den 
Konstruktivismus aufs Schild erhoben, daß nur ein Jahrzehnt 
die philosophischen Würfel von dem utilitaris ti sch vollendeten 
E imer trennen würde?" Für Ehrenburg schien a lso 1927 dieser 
Ei mer jene Würfel nicht vollends aufgehoben zu haben . Karel 
Teige, einer der namhaftesten internationalen W ortführer des 
.. Neuen Bauens", verband beispielsweise seit 1924 die soziali-
sti sche Interpretation des Konstruktivi smus und Funktionalis-
mus gleichzeitig mit dem hedonisti schen sogenannten Poetismus 
a ls Lebensprinzip und Prinzip einer freien und reinen Poesie, 
a ls Teil des Aufbaus der „neuen Welt, einer W elt der Harmo-
nie und des Glücks", wie es im zweiten Manifest des Poetismus 
von 1928 heißt. Folgerichtig wurde für Teige Dada ein weiterer 
Bezugspunkt, a ber nicht Dada der Destruktion, sondern jene 
a nd ere Seite „fröhlicher Jugend voll Imagination und Mut". 
II. 
Besonders eindringlich - und namentlich Grotes Position wi e 
a uch unsere bisherigen Erwägungen anscheinend wieder infrage 
stellend - wandte sich vor längerem Lucia Moholy gegen die 
Bezeichnung „Bauhausmaler". Weder hätte es grundsätzliche 
Neuerungen für die Malerei gegeben, noch dürfe man der Ma-
gie der großen Namen verfallen. Das „Bauhaus" ist - auch 
wenn einiges dafür zu sprechen scheint - keine Verlängerung 
des „Blauen Reiters" noch ist die Ausstellungsgruppe „Blaue 
Vier" Ableger des „Bauhaus" oder gar Synonym für Malerei 
a us seinen Ateliers. Ähnliches gilt für das Verhältnis zum Ber-
liner „Sturm", selbst wenn Itten, Schreyer, Muche spezifische 
Ausprägungen der „Sturm"-Ideologie repräsentieren dürften . 
Außerdem - und dem kann sich offensichtlich heutige Ausstel-
lungsgestaltung und Rezeption schwer entziehen - seien die 
Vorkursetüden nicht als freie Kunst auszugeben. Andererseits 
offenbaren gerade sie bei genauer Analyse die verschiedenen 
zei ttypischen Charaktere : „um 1920", „nach 1923", „Ende der 
zwanziger Jahre". Eine entsprechende Analyse würde zudem 
das natürliche Verfließen der Grenzen, Qualitätsumschlag, Bild-
werdungen über Grammatik und Syntax hinaus , natürlich auch 
die Faktoren partieller und bekanntlich heftig bestrittener Stil-
bildungen am „Bauhaus" freilegen . 
Peter Hahn hat jüngst vorgeschlagen, bei aller Problematik 
des Begriffes „Bauhausmaler", da eine „zweite Malergeneration 
ga r nicht zu den Erziehungszielen gehörte" (auch der freien 
Maiklassen nicht), angesichts des immer dichter werdenden 
Bildkunstmaterials, ihn dennoch zu verwenden. Aber wie weit 
oder wie eng müßte er sein? Kann er nur für „Malen" am 
„Bauhaus" gelten und nicht auch für „Gruppen", „Zirkel" oder 
Ei nzelne in seinem „ Umfeld"? Herta Wescher hat beispiels-
weise auf die „höchsteigene Produktion" jener „Gruppe Wei-
marer Maler" um 1920 verwiesen, auf Michel, Bergmann, Mol-
zahn, deren Arbeiten teilweise von denen Muches und auch 
Schreyers nicht a llzuweit entfernt sind (von den Vorkursarbei-
ten abgesehen), bei denen „dadaistische Bestandteile, Maschi-
nenkult (fügen wir hinzu: auch seine ironische Verkehrung) und 
abs trakt-konstruktivistische Bildgestaltung" eine komplizierte 
Synthese eingegangen sind. 
Abgesehen von tatsächlichen Übungen und auch Epigonalem 
könnte man durchaus unterscheiden: 
1. spätexpressionistische Tendenzen, die teilweise mit Dada 
durchsetzt waren. Im „Bauhaus" sind die Hauptrepräsentan-
ten und allein schon durch ihre Namen die großen indivi-
duellen Verschiedenheiten aufweisend: 
Itten, Feininger und Marcks, Auswirkungen unterschied-
licher Art zeigen sich bei Haffenrichter, Lou und Hinnerk 
Scheper, Born, Peiffer-Watenphul, noch bei Petitpierre und 
Rose. Noch von Dada kommen die ersten Klebebilder-Photo-
collagen zu Großstadtmotiv bei Citroen (1922). Die geistige 
Spannweite ist markierbar zwischen den mystischen und kos-
mischen Visionen von Berthold oder Gi lles und der revolu -
tio nären Themati sierung bei Kurt Schmidt. Höhepunkt der 
„Bauhaus"-Kunst unter Einfluß des Expressionismus ist -
insgesamt gesehen die Bauhaus-Grafik, ei nschließli ch der in 
den Mappen erkennbaren Öffnung zum Berliner Spätexpres-
sionismus (Stuckenberg, Bauer, Wauer, Fischer) . 
Die Holzschnitzereien Joost Schmidts für die Villa Som-
merfeld und die ersten Glasbilder Josef Albers signali sieren 
für 1921/22 bereits erste tastende Schritte zu konstruktiveren 
Formen innerhalb expressiver ünd dadaistischer Strukturen. 
Besonders sichtbar wird diese Verschiebung da nn in der Me-
tallwerkstatt 1922/23. 
2. Eine früh einsetzende erneuerte Figuration als kom plizierte 
Synthese zwischen expressionistischem· Archai sieren (Marcks) 
und frühkonstruktivistischer Tektonisierung (Schlemmer), d ie · 
zu eigenständigen Formen der Sachlichkeit führen konnte. 
Besonders Driesch ist zu nennen, mit einzelnen Arbeiten 
Teltscher, Schwerdtfeger. Im „Bauhaus"-Umfeld der Zeit um 
1923 schließlich S. Bortnyik mit seiner zeitsatirischen Figura-
tion . Im weiteren Sinne ist eine nichtnaturalistische gegen-
ständlich-figürliche Darstellung seit ca. 1922 zu verfolgen . 
Landschaften bei Itten, Stilleben bei Muche gehen vora n. 
Ihre Ausdrucksqualität bindet sie teilweise noch an die sehr 
differenziert zu interpretierenden weltanschaulich-ästheti -
schen Heilslehrenbilder des späten Expressionismus. And e-
rerseits beziehen sich die Stilleben-Grafiken Muches auf das 
Sichtbarwerden von Tast- und Materialgefühl. 
3. Ein 1922 erkennbar werdender, „de Stijl" verpflichteter geo-
metrischer Elementarismus, so bei Röhl, Keler, Graeff und 
vielen anderen . Mit der Einbeziehung von W . Dexel oder 
M . Burchartz würde erneut der unmittelbare Schulrahmen 
erweitert. Auch hier ist im Ungegenständlichen zunehmende 
Versachlichung bestimmend. 
4. Die Rezeption des sowjetrussischen Konstruktivismus und 
seiner ungarischen Interpretation (Rolle des Kurikreises) -
vor allem in der Medienauffassung, also Moholy-Nagy und 
seine Folgen für Fotomontage, Fotocollage, Fotogramm : 
Marianne Brandt und viele weitere, die Serienmalerei eines 
Josef Albers. Die individuellen Abwandlungen des Kon -
struktivismus sind kaum übersehbar: „abstrakte Versach-
lichung". 
5. Die Folgen der Formenwelt Kandinskys bei Batz, Imkamp, 
Klode, Drewes bzw. die Tragweite der Formbewegungen 
und Poetik Klees für sozialkritische wie imaginative Kunst 
bei Rossig, Kuhr, Winter, Bayer, Oelze, Thiemann, Dicker 
usw. 
6. Die schon genannten Ansätze zur proletarisch-revolutionären 
und antifaschistischen Kunst. 
Die Gefahr dieser Systematisierung liegt nicht nur in ihrer 
kunsthistorischen Konventionalität als auch in ihrem undia-
lektischen Auseinanderreißen von Werkzusammenhängen. 
„Stil" oder Stilsuche um jeden Preis wurden von Gropius 
u. a. als Willkür ohnehin zurückgewiesen. Von den Meistern 
einmal abgesehen, lassen sich auch viele Schüler nicht auf 
einen „ismus" festlegen , der Anspruch schöpferischer Verfüg-
barkeit und Freiheit mußte auch in der Bildkunst Konse-
quenzen zeitigen. 
Für viele „Bauhäusler" war „Malerei" Teil ihres komple-
xen Schaffens, Ausgleich, Ergänzung, systematische Form-
untersuchung, teils gesondert, oft alles in einem und vor 
allem, so später Bill, unerbittlicher Prüfstein vor sich selbst, 
gerade in der „Zwecklosigkeit". 
Der Vorzug unseres Vorgehens ist die Bestätigung der 
Ausdrucksvielfalt, der Förderung der Individualität per Bau-
hauspädagogik. Westheim dürfte schon 1923 einiges über-
sehen haben, als er nur Quadrate zu erblicken vermeinte. 
Das „Bauhaus" gibt es auch in der Bildkunst nicht, auch hier 
ein lebendiger, einander widerstreitender Organismus. Diese 
Qualität ist Folge aber auch der Eigentümlichkeit des „Bau-
haus", ein bestimmtes Gemeinschaftsideal für eine gewisse 
Zeit durchgehalten, die Chance der „inneren E ntwicklung" 
der neuen Kunst, neuer Prinzipien, Verfahren , neuen KJ nst-
lerseins gewährt zu haben. Die geistige Spannweite all er 
Formtendenzen umsch ließt, neben der von Dieth er Schmidt 
a postrophierten „stillen Feier des Alltäg li chen" vor a llem die 
konstruktivisti sch-harmonika le Zukunftsvi sion von Tragik 
befreiter Menschheit, Mondrian folgend , ebenso wie die kos-
misch-kosmologischen Pathosformeln , mittels derer die ava nt-
gardi stische Kunst des Express ion ismus und frühen Kon-
struktivismus versuchte, sich auf die Höhe der Zeit zu heben 
und bürgerliche Ideologie, Lebensgefühl und Gesell schaft zu 
überschreiten . In diesen kosmi schen Verwurzelungen des 
Menschenbildes verberge n sich und über sie entfa lteten sich 
sowohl der utopische „pädagogische Eros" des Schl emmer-
schen „homo nov us" wie Klees „Villegiaturen" ei ner ange-
strebten inneren „ethischen Stabilität". Die kosmi sche Vision 
war Teil geisti ger, künstlerischer Wiedergewinnung mensch-
licher Gesellschaftlichkeit, phantasti sche Metafer neuer V er-
gesellschaftungsprozesse der Indi viduen, darin Vorwegnahm e 
der „Assoziation freier Produzenten" (Marx). Die andere 
Seite war das Ausloten der Innerlichkei t und der psychischen 
Potenzen der Formen und Fa rben, waren die Bildspielräume 
der „Gefühle" einer damal s fraglos notwend ig zu behaupten-
den unsentimenta len Rom antik. 
Die Intentionen der „Ba uhaus"bildkunst sind nicht nur an 
sich selbst zu messen , wenngleich damit zu beginnen ist. Über 
der rechten Kritik, die in die fa schistische Verfolgung mün-
dete, darf die linke nicht übersehen werden . Sie ging von den 
mit ihrer Kunst politisch operierenden Künstlern aus, so wie 
Grosz-Herzfelde 1925 die „Innenleben"maler verspotteten: 
„Paul Klee häkelte am Biedermeiernähti sch zarte Jungmäd-
chenarbeiten". N och 1920 hatten sie (a ls „Opposition der 
Novembergruppe" und noch mit R. Hausmann) neben der 
Agitationskunst die „ vorbereitenden V ersuche ungegenständ -
licher Optik" gelten lassen. Für die „Rote Gruppe" stand 
1924/25 nur noch der Klassenkampf als Zielprojekt ion fest , 
um sich endgültig aus den bürgerlichen Kunstprozessen und 
Verteilungsmechanismen zu ema nzipieren, um nicht nur „lin -
ker Flügel" zu sein . Damit aber wurden die huma ni stische 
Kunst der zwanziger Jahre und die Bündnispolitik, tei lweise 
tragisch, verkürzt gesehen, im notwendigen Interesse der 
Konstituierung der proletari sch-revol utionären Kun st a ls Tei l 
der „zweiten Kultur". 
III. 
Um zu realistischen Rezeptionsmodellen zu gelangen, si nd 
zunächst die Bildbegriffe in ihrer Intentiona lität zu befragen . 
Natürlich sind dabei die „Bauhaus"bildwerke a ls Teil sowoh l 
der a llgemei nen Neubestimmungen des kün stlerischen Bildes 
als auch der Grenzüberschreitungen anzusehen. Ihre Produktion 
ist nach vielen Seiten hin nach den angelegten Funktionen zu 
befragen. 
1. Im Werk Kandinskys und anderer vollendet sich zum einen 
jene Bestimmung von Malerei , die seit Gauguin als „musika-
lische Phase" anzusehen ist. Diese Bild-Gegenstände mit 
„innerem Klang" sind nicht nur schlechthin „gemalte Musik" 
oder „Veranschaulichung seelischer Zustände". Das würde 
zu kurz greifen und einen mechanischen Widerspiegelungs-
begriff nicht überschreiten . Bereits im Vorwort zur zweiten 
Ausstellung der Münchener Neuen Künstlervereinigung ver-
wies Kandinsky 1910 auf „ ... leidende, suchende, gequälte 
Seelen mit tiefem Riß . .. " Er fuhr damals unter anderem 
fort: „Der Trost in den Erscheinungen der Welt - äußerer, 
innerer. Ahnen der Freude. Das Rufen. D as Sprechen vom 
Geheimen durch Geheimes .. . ". 1916 in einem Brief an 
Gabriele Münter spricht er vom großen Bild, „dessen Sinn 
die Freude, das Glück des Lebens oder des Universums sein 
muß. In der „Schöpferischen Konfession" von 1920 entwik-
kelte Paul Klee eine Reihe analoger Funktionsbestimmun-
gen, sie gipfeln in den Schlußsätzen, bei denen es auf jedes 
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Wort ankommt für eine entschieden nichtmystifizierende Les-
art: „Die Kunst spielt mit den letzten Dingen ein unwissen -
des Spiel und erreicht sie doch! Auf Mensch! Schätze diese 
Villegiatur, einmal den Gesichtspunkt wie die Luft zu wech-
seln und dich in eine Welt versetzt zu sehen, die ablenkend 
Stärkung bietet für die unvermeidliche Rückkehr zum Grau 
des Werktags. Noch mehr, sie verhelfe dir, die Hülle ab-
zulegen, dich auf Momente Gott zu wähnen. Dich stets wie-
der auf Feierabende zu freuen, an denen die Seele zur Tafel 
geht, ihre hungernden Nerven zu nähren, ihre erschlaffenden 
Gefäße mit neuem Saft zu füllen ". Das ist aber - cum grano 
salis, da mit einigen Unschärfcn - eine Funktionsbestimmung, 
die das „ innere Potential" des Menschen meint, wo Form 
und Bild in keinerlei Weise - was sozialistischer Kunsttheo-
rie immer noch ungewohnt ist - an „Aufklärung" und ihre 
didaktische Bildstrukturen gebunden sind. Das Bild „schö-
nen Scheins" kann hier überdies nicht die aktuelle Wirklich-
keit , eben auch nicht per „Unmittelbarkeit" als die, um mit 
Hegel zu sprechen, „beste aller Welten" suggerieren, es hat 
in diesem Sinne keinen affirmativen Wert. Insofern und nur 
insofern hat die historische ungcgenständlichc Kunst neue 
Strukturen erschlossen, indem ihr nicht mimetisches Abbilden 
in den unterschiedlichen Varianten der „Empfindungsfigu-
ren" funktional bleibt und in der Förderung neuer Wahr-
nehmung und Sensibilität humanistisch intendiert ist. Auf 
jene Wirkung kam es Kandinskv an: .. einen Klang in der 
Stille zu hören" (1931 ) . 
2. Besonders exponiert bei Klee, nicht minder aber bei Kan -
dinsky, Feininger und vielen anderen, ist die Bildharmonie: 
nicht stati sch. Fcininger ging beispielsweise schon vor seiner 
„Bauhaus"zeit von deutlichen Form-Empfindungskontrasten 
aus. 1917 meinte er: „Meine Bilder, gleichviel was sie dar-
stellen, werden nie das Schmerzliche verlieren ... " Bittere 
Form (Schmerz) und heitere Farbe (Freude) wurden nicht 
nur von ihm in ihrem Wechselspiel vorgeführt, in einem Bild 
zu- und ineinander entwickelt. Harmonie ist kein Zustand, 
sondern Bewegung. Diesem Prinzip Bewegung als geradezu 
einem Schlüssel zum Verständnis des Kleeschen Werkes, hat 
A. Mösser jüngst eine aufschlußreiche Arbeit gewidmet. Für 
Klee liegt schließlich Bewegung dem Werden aller Dinge 
zugrunde. 1924 heißt es dezidiert: „Der Weg zur Form ... 
steht über dem Ziel ... Die Formung bestimmt die Form·'. 
Seine ethische und gestalterische Dualismusauffassung durch -
dringen sich in den Werken und Texten (etwa die Gut-Böse-
Relation in der „Schöpferischen Konfession") wechselseitig. 
Im „Tagebuch" notierte Klee schon früh: „Ingrcs soll die 
Ruhe geordnet haben . Ich möchte über das Pathos hinaus die 
Bewegung ordnen (Die neue Romantik)". Auf den Klam-
mersatz ist zurückzukommen. 
Klees Prinzip des Sichtbarmachens, des Entwickelns der 
gehaltvollen Form, auch des Spiels, der Entfaltung aus dem 
Zufall, faszinierend formuliert in der „Schöpferischen Kon-
fession ", des Vollziehens, des Gedankenablaufes und der 
Bildwcrdung unmittelbar im bildnerischen Medium, dabei in 
einem in der Rezeption nachvollziehbaren Prozeß der Ge-
staltung selbst, steht in den 20cr Jahren nicht allein. Ana -
loge, wenngleich praktischere, funktionale Gedanken lassen 
sich in Tatlins konstruktivisti schem Manifest von 1920 fin -
den, im „ Realistischen Manifest" des gleichen Jahres von 
Gabo 'Pevsncr, in der Programmerklärung „Dynamisch-Kon-
struktives Kraftsystem" von Moholy-Nagy und Kcmeny usw . 
Vorführen des Erschaffens bedeutete für die klassische 
Avantgarde Aufforderung an die Partner sowohl zu eigenem 
aktiven Schöpferrum wie zu neuer Qualität der Rezeption: 
„machen wir unter Anlegen eines typographischen Planes 
eine kleine Reise ins Land der besseren Erkenntnis", so Klee 
1920. 
Über das Wort „bessere" läßt sich mit Klee streiten. Nicht 
aber über Erkenntnis. Das Aufgeben didaktischen Anspru -
ches und entsprechender Bildlichkeit bedeutet nicht Ableh -
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nung der Erkcnnrnisfunktion dicscr Bilder. Erkenntnis tind.ct 
srntt, indem wir Klee folgend unsere: Wahrnchmungskriifrc 
und schiipferischcn Poten zen erproben, prüfen, uns darin als 
Mensch, a ls Subjekt entdecken, daß wir uns erkennen und so 
an dcr Welt teilhaftig sind. un s für die Erkcnntnis der Welt 
vervollkommnen. 
3. Klee ging mit seinem Sichtbarmachen des Unsichtbaren noch 
einen weiteren Schritt. Indem er sich entschied, weder fla -
cher Optimist zu sein noch kritischer Realist, den proletarisch-
revolutionären Kampf per Kunst als etwas beide Haltungen 
überschreitendes sah er nicht, nahm er die „Schöpfung al' 
Genesis, ... es sah diese Welt anders aus, und es wird diese 
Welt anders aussehen . .. auf anderen Sternen kann es wie-
der zu ganz anderen Formen gekommen sein." Einmal abge-
sehen von der kosmischen Fassung menschlicher Totalität, 
wird zusätzlich die neuartige Beweglichkeit der Wahrneh -
mung, vor allem der Vorstellung, des bildnerischen und ge-
sta lterischen Denkens motiviert , „im Sinne einer Freiheit, die 
lediglich ihr Recht fordert, ebenso beweglich zu sein, wie die 
große Natur beweglich ist". Von diesem tiefen Verständnis 
der Beweglichkeit des Schöpferischen, der Phantasietätigkeit 
erklärt sich, ja entmystifiziert sich Klees Forderung „ vom 
Vorbildlichen zum Urbi ldlichen". Dieses „Urbild lichc" ist 
nicht wie büroerlich-tendenziös oder vulgärmarxistisch intcr-preti~rt gegen" Nach- und Vorbild gerichtet, es ist anders ge-
richtet, ein anderer Weg des humanistischen Kunstfortschritts 
im 20. Jahrhundert. Bilder sind als Spielräume „offen" , nicht 
nur im platt einladenden Sinne, sondern auch in einer Ver-
schiedendeutigkeit, die nicht antirealistisch ist. Der mechani-
schen Widerspiegelungsästhetik antwortet kontradiktorisch 
eine Produktions- und Rezeptionsästhetik, die alle Menschen 
zumindest künstlerisch produktiv-rezeptiv sieht. 
4. Eine Eigentümlichkeit von Bildern nicht nur des „Bauhaus"-
kreises, wenngleich besonders bei Klee, Kandinsky, Feinin -
ger, aber auch ltten und Muche ausgebildet, ist ihr spezifi-
scher kontemplativer Charakter fernab von Beschaulichkeit 
der Bildform und einer durch eben dies evozierten Haltung. 
Es sind Meditationsbildcr neuen Typs, in die zugleich jahr-
hundertalte Erfahrungen einschließlich mystischer Traditio-
nen Eingang, nicht immer schon wirkliche Aufhebung fanden. 
Sie dienen der Versenkung, Konzentration, Selbstfindung, 
Selbstbehauptung, aber sie sind nicht „dunkel gefühlt" oder 
,.unscharf beschrieben". Ihnen eignet im allgemeinen Helle 
und Schärfe, strenges Maß (Maß als ethischer Wert), präzises 
bildnerisches Formulieren, klares weiträumiges Denken, ein 
großes Hoffen auf die unzerstörbaren geistigen und sinnlichen 
Kräfte des Menschen. „Stimmung" oder „Lyrik" sind dabei 
nicht auf Worte reduzierbare, auch weil nicht an Objekte ge-
fesselte, entscheidende Qualitäten von Bildern. Sie machen 
für Klee oder Kandinsky den von ihnen gewählten Kunst-
wert von Bildkunst unter den Bedingungen fortschreitender 
Arbeitsteilung der Bildmedien aus. Auch die psychische Im-
provisation bei Klee oder die surrealistische „pcinture auto-
matique" wird so von allen verdunkelnden Deutungen be-
freibar. Wilhelm Hausensteins Bemerkung von der „fort-
schrittlichen Irrationalität" könnte verständlicher werdcn. 
::>. Zu den Diskussionspunkten der 20er Jahre gehörte das Stich-
wort .,Romantik". Kallai sah geheime Romantik selbst in 
den konstruktivistischen fiktiv-utilitären Gebilden. Kandinsky 
"hricb 1925 an Grohmann unter anderem, nachdem er sich 
von Tränenseligkeit abgegrenzt hatte, die ja damals in nco-
biedermeicrlicher, gefühliger Sachlichkeit reproduziert wor-
den ist - von der damals nach wie vor massenhaft wirk en-
den, ungebrochenen 19.-Jahrhundcrt-Gattungsmalerci einmal 
abgesehen: „Der Kreis, den ich die letzte Zeit so viel ver-
wende, kann manchmal nicht anders denn als ein romanti-
scher bezeichnet werden. Und die kommende Romantik ist 
tatsächlich tief, schön (es soll das veraltete Wort »schön« ge-
braucht werden), inhaltsvoll, beglückend, sie ist ein Stück 
Eis, in dem eine Flamme brennt". Über diese qualitativ 
neue, weil im Kern vorwärts gewandte Romantik dachten 
auch Klee und Fcininger nach. Natürlich ist diese neue Ro-
mantik nicht problemlos, nicht völlig frei von Eskapismus. 
In Klees und Kandinskys Welten kann man sich auch zurück -
ziehen, dort kann das Individ uum unangreifbar sein, sofern 
es nicht ausgelöscht wird, wie im faschistischen pseudoroman -
tischen „Stahlbad". Aber selbst diese Weltflüchtigkeit ist nicht 
antihumanistisch, letztlich war sie als Hilfe gedacht, so Klee, 
so Mondrian, um zu individueller ethischer Stabilität zu ge-
la ngen. Harmonie war, weil unstatisch , der Sentimentalisie-
rung entzogen, gleich ob in der Herstellung von solcher Schön-
heit für den individuellsten wie für den öffentlichen Ge-
brauch (Wandgestaltung bei Albers, Kandinsky, v. a. Schlem-
mer) . 
Die Formenlandschaft der „Abstraktion" in den zwanziger 
Jahren konnte vor neusachlicher Trivialität bewahrt werden. 
Ihre Empfindungsfiguren waren jedoch nicht immer frei von 
dekorativer Überfrachtung, eröffneten andererseits neue Mög-
lichkeiten des gehaltvollen Ornaments und vereinzelt Sym-
bols. 
6. Zu den wesentlichen Eigenheiten zählt die latente oder 
offenkundige „Architekturform" des Bildes am Bauhaus. Ihre 
unter anderem fiktive Utilität begründete Klee schon 1902 
mit der Zielbestimmung, „architektonische und dichterische 
Malerei in Einklang zu bringen". Diese „Architekturform" 
hängt zusammen mit der analytischen wie synthetischen Ten-
denz der avantgardistischen Kunst, der Selbstüberprüfung 
aller Gesetzlichkeiten von Materialien und Techniken, von 
Grammatik, Syntax und Semantik, der Suche nach neuen und 
universellen künstlerischen „Sprachsystemen". Die „tektoni-
sche Haltung" ist begründet im experimentellen V erfahren 
und in der Erfahrung der neuen Qualität von Produktiv-
kräften und Vergesellschaftungsprozessen. Andererseits woll-
ten die Maler diese „Generalbaßsuche", analog auch Male-
witsch oder Mondrian, in einer geistigen Totalität und Har-
monie versichert wissen. 
Weite Teile der Bildkunst der Bauhausmeister waren d a-
bei geprägt von der Untersuchung des Verhältnisses- K on-
struktion - Intuition , Logik - Gefühl, seiner neuen Fassung 
und umfassenderen bildnerischen Durcharbeitun&. 
Klees Architekturbilder insgesamt und sein Text „Exakte 
Versuche im Bereich der Kunst" von 1924 bilden die nicht 
nur für ihn avancierte Position und signalisieren zugleich den 
Einwand gegen eine extremistische Rationalisierung und Ver-
wissenschaftlichung der künstlerischen Arbeit : „die Intuition 
ist trotzdem ganz nicht zu ersetzen. Man belegt, begründet , 
stützt, man konstruiert , man organisiert ; gute Dinge, aber 
man gelangt nicht zur Totalisation". 
7. Das Experimentverhalten zum Bild, das kreative Bild , sein 
neues Verweisen auf den Betrachter in seinen Betätigungen 
führte notwendig zur Offenheit für unterschiedlichste Mate-
rial-, Medien- und Technikerfahrungen. Die radikalste Fol-
gerung zog Moholy-Nagy mit seiner totalen Medienvorstel -
lung, die die Aura und Autonomie des künstlerischen Bildes 
entschieden relativiert und der Innovationsleistung mit Fol-
gen für die Bildstruktur unterworfen hat. Aus dem Abbild 
wurde das konstruktivistische oder dadaistische vorbildende 
Gebilde, Anstoß für das „freie Spiel der Erkenntniskräfte" 
(Majakowski). In den Umkreis dieser Konzeption gehört 
unter anderem das Va ria tionsprinzip, bis zur konstruktivisti-
schen seriellen Vorstellung. Josef Albers bezeichnete sich 
selbst als „Maler von Serien", in denen er gerade die Ab-
wandlung sichtbar machte, die vielfältigen Bildmöglichkeiten 
strukturaler Organisation. Gerade für seine seriellen Bilder 
gilt auch die Auslegung Schlemmers, angesichts des Mechani-
sierbaren und Rationalisierbare das U nmechani sierbare zu 
wahren und aufzusuchen. 
Albers Sentenz, daß Kunst „nicht zum Ansehen da, Kunst 
sieht uns an", verweist, ohne Ausdruckswerte zu negieren , 
wie mehrfach in der Forschung konstatiert worden ist, auf 
die auch dialektisch deutbare , Poetik und .,Thematisierung 
des Sehens", zweifellos ein Grenzpol dieser neuen „Gegen-
ständlichkeit" des künstleri schen Bildes, die irreal nur in Be-
zug a uf die sonstige objcktproduzierendc Kunst ist. 
Nimmt man Klees Überlegung von 1924 wirklich ernst. 
„in di eser ausgcformten Welt ist sie nicht die ei nzige a ller 
Welten", dann ist meines Erachtens der Zugang gegeben, in 
Teilen der Avantgarde des zweiten und dritten Ja hrzehnts 
nicht nur die Utopie zu sehen, nicht nur die Ve;weigerung 
des retrospektiven gefä lli gen Optimism us oder der Gesell -
schaftskritik, nicht nur die Hilfelei stung für die neue Gestal -
tung, sondern neben neuer Gesta ltun g und proletarisch-
revolutionä rer Kun st eine a ndere Striimung der humani sti-
schen Erneuerung und Funktionsbestimmung der Bildkunst . 
Sicher in der radikalsten Fass ung von Kunst a ls Kunst, im 
Umschlag a uch von der Abstraktion zur sogena nnten „ Kon -
kreten Kunst", des dritten und vierten J ahrzehnts. Hier und 
eben am „Bauhaus" konnte sich die spezifi sche Rolle dieser 
„freien Kunst" entfalten , a ls Reservat ohne Kompromi sse. 
als Bildraum zwischen Spiel und E rproben der Gesetzmäßig-
keiten, als Herstellung von Gegenständen für den geis tigen 
Gebrauch, das heißt , zur E rziehung zu wirklich äs theti schen 
Maßstäben in ihrer nicht zu ersetzenden Spezifik. 1917 118 
bereits entwickelte Adolf Behne unter Bezug auf den Kubi s-
mus, aber auch Klee, daß diese Kunst „himmli sche(r) Heiter-
keit", „ jede Verbindung der Kun st mit dem Leben der bür-
gerlichen Gesell schaft aufzuh eben, sich anschicke". 
Diese Kunst hat, aufbrechend aus der bi sheri gen bürger-
lich-kapita li sti schen Welt , weithin am Alltag vorbeigezic lt. 
Sie hat auch den Alltag des revoluti onären Prozesses wenig 
oder nicht verstanden, am a ugenfälligs ten wohl Kandinsky. 
Sein Mißverständni s vom „ Rea lismus der Dikta turen" Mitte 
der dreißiger Ja hre diente nach 1950 antikommuni stischen 
Totalitarismuskonzeptionen. Diese Kunst zog aber aus der 
sich vor 191 7 ankündi genden und mit 1917 wirklich begin -
nenden Weltenwende, ohne die reale harte, komplizierte 
sozialökonomische und politische Praxis ei nzubeziehen, den 
Schluß, daß nun endlich der Überga ng zur wirklichen Mensch -
heitsgeschichte, unter anderem der Freiheit des Schöpferi -
schen, begi nne. Jene Künstler waren oft genug mißtraui sch 
gegenüber der für sie schwer zu durchschauenden Dia lekti k 
von Revolution und Konterrevolution. 
Hüter ist sicher zunächst zuzustimmen: „Links bedeutete 
zunächst nicht mehr a ls links, vor allem vom Bürgertum und 
der Masse der Intelligenz . . . " Andererseits nutzten di e Ma-
ler am Bauhaus eine einzigartige histori sche Chance, ihre 
Kunst a ls Kunst voll zu entfalten in einer ethi sch versicher-
trn, zeitweiligen Gemeinschaft, in einer „Weimarer Repu -
blik", die aus einer Volksrevolution en tstanden, aber ihrem 
Ausverkauf an die terroristi sche Fraktion der Bourgeoisie in 
Abwehr der wirklichen Revolution entgegenging. 
Aber die Künstler machten sich an das Wagnis, den Rah-
men ihres Talents, ihrer Intentionen total auszuschrei ten , die 
Schönheit der Form, ihre Romantik oh ne Süße auszukosten, 
die unendliche Wandlungsfäh igkeit ihrer Sprachsystem e 
exemplari sch zu demonstrieren. Der Kunstbegriff der „letz-
ten Form", so Feininger 1917, wird daraus einsehbar: einmal 
ganz der subjektiven Wahrheit der Kunst, der tiefsten, indi-
viduellsten, umgesetztesten Empfindung zu leben. Und die ' 
zugleich hellwach, im höchsten Bewußtsei n der Analytik, des 
Experiments wie der bildnerischen Synthese. 
„Die Maler am Bauhaus", so Lothar Lang, .,standen frei -
lich an einer anderen Front, doch sie standen nicht gegen dm 
proletarischen Kampf". Im Gegenteil sind die zwanziger 
Jahre ein Höhepunkt in der realen dialektischen Verflechtung 
von proletarisch-revolutionärer und avantgardistischer Kunst. 
Und es gehört zu den dramatischen Wendepunkten in der 
Geschichte der Kunst unseres Jahrhunderts, daß diese wider-
spruchsvolle Einheit zumindest in die Krise geriet, sei t den 
dreißiger Jahren aus vielen objektiven und subjektiven Ur-
sachen für ei nen Zeitraum a useinanderbrach. 
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Das genannte objektive, historische Bündnis ist meines 
Erachtens nicht nur auf die Experimentalkunst in ihrer funk-
tionellen Verfügbarkeit zu beziehen. Ihr eigener humanisti-
scher Wert ist auch in der damaligen Verteidigung der Form-
z:ision gegen ihre bloße Entleerung in einer erkaltenden ra-
ti onalisti schen Instrumentalisierung zu sehen . Dieser Wider-
spruch bewege wohl uns genauso wie in den zwanziger Jah-
ren das „Bauhaus" selbst. 
Die Begründung für die damalige Auffassung von freier 
Innovation und ihre fortwährende Reproduktion waren oft 
idealistisch, Plato, Theosophie, östliche Heilslehren wurden 
bemüht. Einesteils geht die Kunst in diesen nicht auf, ande-
renteils ist Lenins Hinweis auf „klugen Idealismus" nicht aus 
dem Auge zu verlieren. Immerhin unterbreiteten die Klee 
und Co. mit den Werken selbst Angebote für die humanisti-
sche und partiell realistische Aufhebung mys tischer und irra-
tionaler Traditionen. Schließlich : die avantgardistische „Bau-
haus"kunsc muß auch unter dem Blickwinkel des epochalen 
Widerspruchs von Alltäglichem und Sonntäglichem gesehen 
werden, der Suche nach ihrer neuen Einheit. Diese war nicht 
rückwärts gewandt, wie sie noch Achim von Arnim 181 7 
verstand für eine Zeit, als deren Voraussetzung „Alltägliches 
und Sonntägliches, ... Kirche und Haus aus einem Stück ge-
bildet sein" müßten . 
Das „Bauhaus" in seiner Gesamtheit - und nur so kann es 
vollgültiges Erbe für uns sein - wäre im widerspruchsvollen , 
exemplarischen Ringen um eben diese Einheit zu sehen, in 
den Sternstunden, wie in den Niederlagen derselben. Wie 
diese Einheit als Ansatz da war, in den einzelnen Phasen des 
„Bauhaus" ausgebildet oder zurückgenommen, dennoch stets 
lebendig blieb , darf nicht in der dominanten sozialistischen 
Rezeption als „Hochschule für Gestaltung" untergehen. Man 
muß die Maler am „Bauhaus" nicht zu „Tendenzkünstlern" 
machen, aber auch nicht weltanschauliche Unterschiede zur 
proletarisch-revolutionären Kunst in unversöhnliche Gegen-
sätze umstilisieren. Die direkt in die Wirklichkeit eingrei-
fende, die operierende, die Kampfkunst muß nicht Gegen-
satz zur indirekt oder „nicht" eingreifenden sein. Eine wider-
sprüchliche Einheit ist denkbar. 
Die Konstituierung „eigener", nicht abbildender Bildwel-
ten kann, aber muß nicht wirklichkeitsfremd oder gar wirk-
lichkeitsfeindlich sein. Ihre Funktion ist nicht primär Rück-
zug, Resignation , vielmehr Lebenshilfe, Stärkung des Indi-
viduums. Dazu ist sicher erforderlich, sowohl Mystifikatio-
nen der bisherigen Deutung und Rezeption abzutragen, als 
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auch zu benennen, wo die Künstlertheorien selbst bürgerliche 
Ideologien und Theorien nicht überschreiten, aber auch wo sie 
das in den Funktionsbestimmungen und Sprachsystematisie-
rungen tun . Die Befragung der Werke selbst - auch in der 
Kontempl ati on - erbringe helle Klänge. 
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